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アルトゥーロ・マルティーニ―「造形的子宮」の意味―
Il significato del “grembo plastico” di Arturo Martini
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要旨
　イタリアの彫刻家アルトゥーロ・マルティーニは、一九二〇年に開催した個展で、自身
が構想した「造形的子宮」について説明するつもりであったといわれている。先行研究に
おいて十分には検討されてこなかったこの「造形的子宮」の意味を解明することが、本論
の目的である。
　マルティーニは一九〇八年に、絵画の平面性に基礎を置くメダルド・ロッソの彫刻に感
化されて、伝統的な形式に則った彫刻制作を脱却した。そこでまず、一九〇八年から
一九二〇年に至るまでの間、マルティーニがどのような造形を志向していたのかを確認し
た。次に、一九二〇年にマルティーニが着想したという「石」は、川床が石を摩耗するイ
メージに重ねられるプロセスによって実現された、全体的に丸みと豊かな量をもつ彫像を
意味することを明らかにした。最後に、そうした彫像が生み出す空間によって満たされる
空虚な空間である「造形的子宮」は、絵画の造形原理に依拠して構想された、と解釈した。
はじめに
　本論は、両大戦間期および第二次大戦期のイタリア彫刻界を代表するアルトゥーロ・マ
ルティーニ Arturo Martini （1889-1947）が構想した「造形的子宮」（il grembo plastico）の意
味を解明することを目的とする。
　マルティーニの死の翌年に開催された〈第二四回ヴェネツィア・ビエンナーレ〉におい
て、この彫刻家の回顧展が開かれた。そのカタログには、「マルティーニは、時折、自分
の美的センスを危険な賭けに投じたのではあるが、私たちが自分たちの歴史のなかで最も
記念すべき彫刻のいくつかがあることを感謝すべきは、結局のところ、まさにその驚くべ
き美的センスに対してなのである」1と記されている。その後この彫刻家の名は、マリノ・
マリーニ Marino Marini （1901-1980）やジャコモ・マンズー Giacomo Manzù （1908-1991）
といった彫刻家の名の後景に退くが 2、一九八〇年代に入ると、マルティーニ芸術が一般
にも再評価される。それを象徴するのが、一九八五年にミラノのパラッツォ・レアーレで
開催されたマルティーニの展覧会である。マルティーニ芸術への再評価に貢献した美術史
家のマリオ・デ・ミケーリは、そのカタログに、「一側面に留まらず、イタリア現代彫刻は、
アルトゥーロ・マルティーニによって真に始まった」3と記す。
　事実、マルティーニが、その後に続く多くのイタリアの彫刻家にとって、重要な存在で
あったことは確かである。マルティーニは、一九四二年からヴェネツィア美術大学で彫刻
を教えた。そのマルティーニの助手を一九四四年から勤めたのは、ヴェネツィア・ビエン
ナーレに五回も個展参加した彫刻家のアルベルト・ヴィアーニ Alberto Viani （1906-1989）
であった。また、第二次世界大戦後はキュビスム的な構成の彫刻を制作したミルコ・バザ
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ルデッラMirko Basaldella （1910-1969）は、一九三二年からの二年間、マルティーニのア
トリエにその弟で画家のアフロ・バザルデッラ Afro Basaldella （1912-1976）とともに通っ
ていた。しかも、「ミルコはマルティーニの明白なヒントから出発した」4といった指摘が
ある。その他にもルーチョ・フォンタナ Lucio Fontana （1899-1968）が、空間主義を創始
する前に制作した具象彫刻に、マルティーニからの影響を認める解釈がある 5。
　ことほど左様にイタリア現代彫刻において重要な位置を占めるマルティーニであるが 6、
そこへの歩みの端緒には、印象主義の彫刻家と呼ばれるメダルド・ロッソMedardo Rosso 
（1858-1928）の芸術が深く関係した。マルティーニは一九〇八年に、その前年から彫刻の
修業をしていたヴェネツィアの彫刻家ウルバーノ・ノーノ Urbano Nono （1849-1918）のア
トリエで、偶然に目にしたロッソの彫刻の写真に触発され、伝統的な形式に則った彫刻の
制作から離れた。
　それから十余年を経た一九二〇年に、マルティーニはミラノのギャラリー、通称「ダン
テ通りの地下室」Gli Ipogei di via Danteにおいて開催した個展（以下「地下室の個展」と
表記）で講演を行った。その講演に関して、マルティーニの友人のナターレ・マッツォラ
はこう証言する。「マルティーニは、メダルド・ロッソの芸術と対照をなす、造形的子宮、
すなわち充満という自らの着想を説明するつもりでいた（Voleva spiegare la sua idea del 
grembo plastico, cioè della pienezza, in contrasto con l'arte di Medardo Rosso）」7。ただし、「造
形的子宮」がロッソ芸術と対照的な関係にあるというこの見解は、おそらくマルティーニ
のものである。そこで「造形的子宮」が、先行研究においてどのように解釈されたのかを
確認する。
　リヴィア・ヴェラーニは、マルティーニが「地下室の個展」の翌年に制作した《死んだ
恋人》L'amante morta （1921）（図 1）に関して、「この作品においてマルティーニは、十五
世紀トスカーナのある種の彫刻に特徴的な様式を大き
なスケールで発展させ、「造形の子宮」という自分に
とって大切なテーマを強調している」8と解説する。
この解説の前後にも、《死んだ恋人》に影響を与えた
と指摘されるルネサンス期の彫刻を特定しうる記述は
ない。とはいえマルティーニは、第一次世界大戦以降
に汎ヨーロッパ的に起こった伝統回帰の思潮のなかに
あって、後述するように、ミケランジェロに影響を与
えたといわれる、ルネサンス期のシエナ派の彫刻家ヤ
コポ・デッラ・クエルチャ Jacopo della Quercia （1425
頃 -28）の作品から影響を受けて彫刻を制作したとい
う。ゆえにヴェラーニの解説は、第一次世界大戦以降
の伝統回帰の思潮と「造形的子宮」との関係性に目を
向けさせるであろう。一方、ニコ・ストリンガのマル
ティーニ論にあっては、この彫刻家の作品のほとんど
が具象の範疇にあるものの、「造形的子宮」は「最大
限の単純化、直接的な表現の最大限の放棄」9を意味
するとされる。またストリンガは、一九三〇年代半ば
（図 1）《死んだ恋人》 
A・マルティーニ，1921年 
石膏に多色彩色， 
105× 76× 92cm
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と一九四三年から一九四五年までの間のマルティーニの作品に、「石」 （il sasso）と「造形
的子宮」のテーマを見出す 10。この指摘は、作品の題名を示しておらず具体性を欠くが、「造
形的子宮」の意味を考察するのに必要なキーワードを教える。「石」である。グイード・
ペロッコは、「造形的子宮」を「母親の子宮」（il grembo materno）と呼び、それを「彫刻
に生気を与える、フォルムの自然の河床（alveo）のような」と形容するが 11、後述するよ
うに、「石」の意味を理解するのには、「砂利だらけの川床」（greto）という語が重要な意
味を持つ。エレナ・ポンティッジャになると、「石、造形的子宮」 （sasso, grembo plastico）
に「物質のカオスが構成される秩序 」（ordine in cui si compone il caos della materia）12を見
出すようになる。その一方で、「石」と「造形的子宮」の意味を統合的にとらえる解釈と
は異なる解説がある。パオロ・バルダッチは、「「石」の理論の構想には、もうひとつの理
論すなわち「子宮」の理論が直接的に関連づけられ、「子宮」の理論は「石」の理論の帰
結と発展のように見える」13と論ずる。しかし、この論述も含めて先行研究に、「造形的
子宮」の核心に達したものはないといわざるをえない。
　こうした現状の一因は、残された一九二〇年頃のマルティーニ自身の文書や言葉に、「造
形的子宮」の内奥に迫るのに資する記述を見出しえないことにある。しかもマルティーニ
は、「地下室の個展」の講演が切っ掛けとなり、美術雑誌『ヴァローリ・プラスティチ』
の編集者マリオ・ブローリオMario Broglioから原稿を依頼されたが、この原稿は公表さ
れることなく失われた。
　そこで本論では、「造形的子宮」に関する記述が散見される、晩年のマルティーニの残
した三つのテクストに着目する。マルティーニは自説を、一九四四年七月から一九四五年
一月にかけて、出版社の編集者ジーノ・スカルパ Gino Scarpaに口述筆記させるとともに、
この口述筆録の内容を補足するテクストを作成した。その後これらは共に、『アルトゥーロ・
マルティーニとの対談』 （Colloqui con Arturo Martini、1968年刊行）と、『彫刻に関する対談：
一九四四―一九四五』 （Colloqui sulla scultura : 1944―1945、1997年刊行）[以下、『対談』
と略記 ] 14に収録され公開された。くわえてマルティーニは、上記のスカルパによる口述
筆記を終えた後の一九四五年五月に、著作を自費出版した。その著作の題名は、『彫刻、
死語』 （Scultura lingua morta）という 15。それに留まらず、その出版翌年の一九四六年に著
作家のアントニオ・ピンゲッリ Antonio Pinghelliによって書き留められたマルティーニの
談話が、一九四八年に「ミケランジェロのトリック」 （Il trucco di Michelangelo）と題され
て『リッルストゥラッツィオーネ・イタリアーナ』 （L'Illustrazione Italiana）紙上に公表さ
れた 16。
　無論、これら晩年のマルティーニのテクストの内容を、一九二〇年に説明するつもりで
あったといわれる「造形的子宮」の解明に用いるには慎重でなければならない。しかも、「マ
ルティーニの文書には、理論的な論述の特徴がまったくない」17といった指摘のあるとお
り、この彫刻家独特の術語を精確に体系付けることは容易ではない。とはいえ、これらの
テクストを解読すれば、最終的にマルティーニ自身にとって、「造形的子宮」がどのよう
な意味を持っていたのかは明らかにできると思われる。そこで本論では、その見込みの元
に、これらのテクストを読み解くが、その前に「地下室の個展」に展示された彫刻の特性
を明確にするために、この個展より以前にマルティーニがどのような造形を志向していた
かを確認する（第一節）。次に「造形的子宮」と関係の指摘される「石」の内容を考察す
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る（第二節）。最後にそれを踏まえて、「造形的子宮」の意味を解明する（第三節）。
（一）一九二〇年までの造形性の変移
　マルティーニは、『対談』において「私がアカデミアのフォルムから脱皮できたのは、
メダルド・ロッソのおかげなのです」18と表白する。マルティーニが一九〇七年に制作し
た《ハーモニー》Armonia （1907）（図 2）は、解剖学に則った写実性を備えているが、ロッ
ソの彫刻の写真を初めて見た一九〇八年作の《過ぎし時》Altri tempi （1908）（図 3）の人
体は、荒々しいモデリングの効果により蜃気楼のように揺らいで見える。この特徴は、《庭
の会話》Conversazione in giardino （1896）（図 4）をはじめとするロッソの彫刻からの影響
であると解釈される。
　マルティーニがロッソを評価した理由は、『対談』で語った次の言葉に読み取れる。
　「興
アトモスフィア
趣の探究（それは影の探究に先行します）。
　私は彫像の前に行く度に、それに範囲すなわち包囲するもの［纏うもの］が欠けて
いると感じます。メダルド・ロッソはその実現を試みました。
　私は重要なのは包み込むものであると感じました。
一人の女性がこのように座っています。そして向こう
に行きます。二〇分の間、包み込むものが引き続いて
存在します。すなわち興
アトモスフィア
趣です。それは非常に詩的
なものです。もう彫像は必要ではありません。興
アトモスフィア
趣
が必要なのです。」19
　マルティーニにとって最も重要な造形上の課題は、
人物を包み込むようにして現れるという興
アトモスフィア
趣を、彫
像の周囲に実現することであった。その興
アトモスフィア
趣を自分
に先んじて実現しようと試みたという理由で、マル
ティーニはロッソを評価する。そのロッソは既存の彫
刻をこう批判した。「彫刻は、決して絵画と同等とは
（図 2）《ハーモニー》 
A・マルティーニ，1907年 
石膏に古色彩色， 
76× 82× 57cm
（図 3）《過ぎし時》A・マルティーニ，
1908年　石膏，18.5× 31× 23cm
（図 4）《庭の会話》M・ロッソ，1896年 
石膏，h 43cm
129
アルトゥーロ・マルティーニ―「造形的子宮」の思想の意味―（森）
見なすことのできない、装飾芸術のレベルに留まる非難すべき低級な芸術です。趣のある
環境（l'ambiente atmosferico）、ムーヴマン、光、形の生気を再現するには無力です」20 。
このように彫刻を絵画よりもはるかに下位に置いたロッソは、こうも主張した。
　　 　「絵の周りをまわらないのと同様、彫像の周りをまわりません。というのはフォル
ムから印象をつかみとるために、そのフォルムの周りをまわることなどないからです。
空間のなかには物質で出来たものなど、何ひとつないのです。
　　 　このように考えるのなら、芸術は不可分です。一方に絵画があり、もう一方に彫刻
があるわけではないのです。」21
　ロッソにとって形態は、客観的に認識される物質で出来てはおらず、視覚的印象として
同時に経験されるべき現象であった。ゆえにロッソは、自身の彫刻がその周りから時間的
継起に沿ってではなく、絵画のように唯一の視点から一気に鑑賞されることを求めた。し
たがって、絵画の表現の正面性が彫刻にも必須であると考えたロッソの制作した彫刻は、
絵画の平面性に基礎を置くと解釈される 22。
　マルティーニは、ロッソの彫刻の写真を見た翌年の一九〇九年三月末から十月頃まで
ミュンヘンに滞在した。マルティーニがこの都市で関心を持ったのは、画家のフランツ・
フォン・シュトゥック Franz von Stuck （1863-1928）や彫刻家のイヴァン・メストロヴィッ
チ Ivan Mestrovic （1883-1962）といった分離派の作品であったことが、『対談』に読み取れ
る 23。またマルティーニは、ミュンヘン滞在時とその後について『対談』でこう述懐する。
「ミュンヘンに行くことがイタリアで流行っていました。私は装飾の霧を脱するのに、十
年の歳月を奪われました」24。高階秀爾は、ユーゲントシュティールに代表される世紀末
芸術の空間意識を、「奥行きを拒否した」世界であると規定する 25。とすればマルティー
ニは、ミュンヘン滞在以降も長期間にわたり、平面的な造形を志向していたと見られる。
　ストリンガは、ミュンヘン滞在の翌年の一九一〇年から一九一三年にかけて、マルティー
ニが表現主義の芸術家であったとの解釈を示す 26。一般的に表現主義という語は、二〇世
紀初頭にドイツに起こった芸術運動を指すが、造形性に重点を置いた視点からは、「ブ
リュッケ」や「青騎士」の画家のみならず、ポール・ゴーギャン Paul Gauguin（1848-1903）
やフィンセント・ファン・ゴッホ Vincent van Gogh（1853-1890）も表現主義の画家として
理解されることがある。表現主義のイデオロギー的基礎づけに貫献した美術史家のウィル
ヘルム・ヴォリンガーは、一九二〇年のゲーテ協会での講演「表現主義の危機と終焉」に
おいて、表現主義の造形には、「空間への恐怖」が現れていると指摘する 27。表現主義の
画家や彫刻家は、平面的な造形を求めたということである。そこで、一九一〇年から
一九一三年の期間のマルティーニが、こうした欲求を共有していたのかを具体的に確認す
る。
　マルティーニは一九一〇年に、画家のジーノ・ロッシ Gino Rossi  （1884-1947）と親交
を結ぶ。マリア・グラツィア・メッシーナは、「一九一三年頃にこれまで以上に好奇心を
もち、複数の実験を用意していたマルティーニにとって、模範と先導者の役割を務めたの
は、とりわけロッシであるように思われる」28と述べる。そのロッシは、ゴーギャンの絵
画から多大な影響を受けていた。マルティーニもまた、一九一二年一二月末に批評家のル
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イージ・コレッティ Luigi Colettiに、同時代の芸術家
のなかでゴーギャンが最も偉大であると考えている、
と書き送っている 29。くわえて、その翌年にマルティー
ニが自作のテラコッタ像の《年齢のはっきりしない
女 児 の 表 情 》Espressione di bambina nell'età indecisa 
（1913）（図 5） に表したブルターニュ地方を象徴する
頭巾は、ロッシの架橋によるゴーギャン芸術の受容
と解釈される。しかもこのテラコッタ像の表面に施
された装飾的な様式は、ゴーギャンの木彫像《ヒナ
とファツゥ》Hina and Fatu （1891-93）（図 6）を連想
させる。ロザリンド・E・クラウスは、「ポール・ゴー
ギャンの彫刻のほとんどは、カーヴィングによるも
のかモデリングによるものかにかかわらず、空洞の
外形の表面に解剖学的な断片を付けているように（as 
the application）存在する」30と述べる。ゴーギャンの
絵画にみられる平塗りの色面の構成は、平面性を求
める意識の現れであると認識されており、そうした
意識は《ヒナとファツゥ》にも共通して感じられる。
それはこの木彫像が、その表面に有機的な輪郭に沿っ
て切り取られた板を、クラウスの言葉を借りれば、「付
けているように」も見えるからである。一方、マルティーニの《年齢のはっきりしない女
児の表情》の表面に施された造形もまた表層的である。し
かもこの時期のマルティーニは、ゴーギャンの造形に強い
関心を持っていたことからも、平面的な造形を志向してい
たとみられる。したがって《過ぎし時》から《年齢のはっ
きりしない女児の表情》への移行は、本質的に平面的な造
形世界の圏内でのことであったといえる。
　しかし、そうした造形とは対照的に、マルティーニが第
一次世界大戦終結の翌年に完成した石膏像の《修道女》La 
monaca （1919）（図 7）には、顕著な立体性が認められる。
この石膏像は、その完成の年に開催されたヴェネツィアの
カ・ペーザロの展覧会に展示され、ウーゴ・オイエッティ
にこう評される。「彫刻家アルトゥーロ・マルティーニは、
展覧会の入り口に石膏像の《修道女》を置いた。その石膏
像には、衣服とマントの重厚なマッスが英知をもって配置
されている」31。実際、《修道女》の大部分を堅固に構成し
ているのは、多分に様式化され、大きな量を密に内包する
マッスとして表現された衣服やマントである。このような
造形への転換が、なぜマルティーニの彫刻において起こっ
たのかを知る手掛かりが、『対談』に見つかる。それは、「私
（図 6） 
《ヒナとファツゥ》 
P・ゴーギャン， 
1891-93年 
木，32,7× 14.2cm
（図 5）《年齢のはっきりしない
女児の表情》 
A・マルティーニ，1913年 
テラコッタに彩色，h 38.5cm
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は一九一八年にヤコポ・デッラ・クエルチャを認め、そして《修道女》をつくりました」
32というマルティーニの述懐である。クエルチャの彫刻や浮彫りに認められる清新な自然
主義は、単なる自然模倣ではなく、そこには深い厚みを感じさせる充実した量が表現され
ている。マルティーニは、第一次世界大戦中にボローニャの精神病院に入院していたこと
から、この都市のサン・ペトローニオ聖堂ファサードにある《聖母子像》（Madonna col 
Bambino） （1428-34）（図 8）をはじめとするクエルチャの後期の彫刻や浮彫りを注意深く
観たのであろう。確かに《修道女》は、クエルチャの《聖母子像》と様式においては異な
るが、どちらにも豊かな量が与えられている。よって、マルティーニがクエルチャの彫刻
に認めたのは、そうした量の表現であると解釈される。
　マルティーニが「地下室の個展」を開催したのは、この《修道女》完成の翌年である。
この個展には、七体の彫刻と一枚の浮彫りが展示された。彫刻は、《少女―娘の頭部》
Ragazza - Testa di fanciulla （1920）（図 9）、《女の子の頭部》Testa di fanciulla （1920）、《星々》
Le stelle（1920）（図 10）、《悲しむ少女》Fanciulla triste （1920）（図 11）、《自分の母親》
Mia madre （1920）（図 12）、《オルレアンの乙女》La Pulzella d'Orleans （1920）（図 13）、《打
ちひしがれた母性》Maternità disperata （1920）（図 14）、浮彫りは《恋人たち》Amanti （1920）
（図 15）である。これらの作品のうち、《女の子の頭部》は現存せずその写真さえもないが、
その他の彫刻を分析すると、何れも球、円柱、円錐を基盤とした形態で構成されているこ
とが見て取れる。また浮彫りの《恋人たち》にも、球、円柱、円錐の存在が感じられる。
と同時にこれらの彫刻や浮彫りからは、豊かな量の印象を強く受ける。
（図 7）《修道女》 
A・マルティーニ， 
1919年 
石膏，h 200cm
（図 8）《聖母子像》 
J・デッラ・クエルチャ， 
1428-1434年 
大理石，h180cm
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（図 9）《少女－娘の頭部》 
A・マルティーニ，1920年 
石膏に古色彩色， 
42× 24× 23cm
（図 12）《自分の母親》 
A・マルティーニ，1920年 
石膏に彩色
（図 13）《オルレアンの乙女》 
A・マルティーニ，1920年 
ブロンズ，26.5cm
（図 10）《星々》 
A・マルティーニ，1920年 
ブロンズ，62.5× 38× 38cm
（図 11）《悲しむ少女》 
A・マルティーニ，1920年 
石膏
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（二）「石」の思想
　「地下室の個展」のカタログには、カルロ・カッラ Carlo Carrà （1881-1966）の寄せた序
文が付されている。マルティーニとカッラの交流は一九一一年に遡れる。この年の六月に、
未来派の主要メンバーであったカッラは、「未来派の夕べ」を開催するためにトレヴィー
ゾを訪れた。その訪問を、この地が故郷のマルティーニは駅で出迎えた。その後、未来派
の運動を離れ、一九一七年に結成された形而上絵画の運動にその発足から参加したカッラ
は、「地下室の個展」のカタログの序文に、この個展に展示された《星々》についてこう
記述する。「この彫刻を十五世紀イタリアの偉大な伝統に結び付ける取っ掛かりの見えな
い人など、いるのであろうか？」33。「地下室の個展」の開催された当時、現象的外観の
奥に隠された事物の様相の表現を企てた形而上派にあって、十四、十五世紀のイタリア絵
画の簡素な表現法を絵画制作に応用していたカッラは、自作と同様にマルティーニの
《星々》を伝統回帰の文脈に置いたのである。
　形而上派の創作理論は、イタリア美術の伝統に従って「手仕事」に精魂を傾ける芸術家
像を提唱した美術雑誌『ヴァローリ・プラスティチ』に紹介された。一九二一年にマルティー
ニは、この美術雑誌の編集者ブローリオの企画したドイツ（ベルリン、ハノーヴァー、ハ
ンブルク）での展覧会に、ただ一人の彫刻家として参加した。フラヴィオ・フェルゴンツィ
は、カッラが《形而上的静物画》Natura morta metafisica （1919）の習作（1916）（図 16）
に描いた胸像の外観が、マルティーニが「地下室の個展」の翌年に完成させ、美術雑誌『ヴァ
ローリ・プラスティチ』に写真で紹介された 34《少年の胸像》Busto di ragazzo （1921） 35 （図
17） の「緊密な凝集力」（la compattezza conchiusa）を思わせる、と述べる 36。
　ただし、「地下室の個展」に展示された彫刻の実現を支えたのは、マルティーニが『対談』
で語った次の制作上の経験談から推すと、形而上派や美術雑誌『ヴァローリ・プラスティ
（図 14）《打ちひしがれた母性》 
A・マルティーニ，1920年 
石膏
（図 15）《恋人たち》 
A・マルティーニ，1920年 
石膏に古色彩色，84× 68× 20 cm
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チ』の唱える理論ではなかったと解釈される。
　　　「石の着想は、一九二〇年に［コーモ湖畔の］ロヴェンナで得ました。
　　 　私は目をつくることを試みましたが、それに満足していませんでした。では、フォ
ルムの最初の表情を思い起こしましょう。私は、頭部をつくっていました。つまり卵
形のものをつくっていました。そしてこの卵形に、小さなくぼみをつくりました。そ
のくぼみは、スピリチュアルな表情、すなわち哀愁を頭部に与えました。それは、ちょ
うど手桶を槌で叩くようなもので、そうすると最初の表現、ちょっとした表情が生じ
るのです。石は彫像になり、その彫像はもう一度砂利だらけの川床で転がることで、
子宮内部で最初の産声を取り戻すはずだと、私は考えていました。」37 
　「地下室の個展」に展示された《女の子の頭部》は、マルティーニに「石」というあだ
名を付けられていたことが知られているが、作者自身によって破壊され失われた。とはい
え、この彫刻に同個展の出品作の《少女―娘の頭部》は、似ていると伝わっている 38。そ
の《少女―娘の頭部》は石膏像であり、また現在確認されるマルティーニの一九二〇年制
作の彫刻も、石膏像や、石膏像を原型に鋳造されたとみられるブロンズ像である。したがっ
てマルティーニは、石膏像の原型である塑像を粘土で制作していた時に、「石」の着想を
得たのである。
　この事実を踏まえて、「石は彫像になり、彫像はもう一度砂利だらけの川床で転がる」
というプロセスを実際の制作に即して読むと、次のように解釈できる。すなわち、川床を
転がり丸くなった石を連想させる粘土のかたまりから、ほとんど作為を加えずに彫像をつ
くり、さらにもう一度、その彫像の表面から余分と感じた部分を川床が石の角を削るよう
（図 16） 《メタフィジカの静物画》の下絵， 
C・カッラ，1916年
（図 17） 《少年の胸像》 
A・マルティーニ，1921年 
石膏に古色彩色， 
43,5× 42× 26,5cm.
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に取り除く、という意味である。つまり「川床」と「石」の関係は、マルティーニと彫像
の関係に対応すると解釈される。事実、摩耗した石に見られるような丸みと豊かな量が、
「石」というあだ名の彫刻に似ていたといわれる《少女―娘の頭部》に表現されている。
また同様の立体性は、「地下室の個展」に展示されたこれら二体以外の彫刻や浮彫りにも
認められる。してみると、マルティーニが着想したという「石」とは、川床が石を摩耗す
るイメージに重ねられるプロセスによって実現された、全体的に丸みと豊かな量をもつ彫
像を意味すると解釈される。
　とはいえ、「子宮内部で最初の産声を取り戻す」という一句は、「石」が「造形的子宮」
と何らかの関係をもつことを示唆するが、この一句に、「石」と「造形的子宮」の具体的
な関係性を読み取ることは困難である。そこで、その関係性を探る糸口となるマルティー
ニの言葉を取り上げる。マルティーニは、『対談』として出版される口述筆記を終えた数
カ月後に出版した『彫刻、死語』の最終章の「盲人の芸術」に、こう記述する。
　　 　「約三〇年前、彫刻を「盲人の芸術」と名づけたのが誰か、自分であったかそれと
も他の誰かであったのか、私は覚えていない。しかし、この名は今ではもう本に流布
している。
　　 　私は、古代の作品へのあらゆる魅力と外被に疲れてふさがった視覚をようやく排除
して、再生の約束を感じていた。
　　 　触覚には見る能力があり、そしてそれは、私を原初の可能性の世界へと導くであろ
う、と思っていた。衰退している島から真新しい島に渡ることで、私の不安は、ずっ
と自分が探していたものを見つけるであろう。」39
　触覚の働きの活用が、彫刻の再生を可能にすると予見していた、ということであるが、
マルティーニがそのような展望を持ったのは、『彫刻、死語』出版の一九四五年の約三〇
年前ではなく、実際には一九二〇年の「石」の着想を得た時か、その後である。この事実
は、『彫刻、死語』出版翌年のマルティーニの談話を収めた「ミケランジェロのトリック」
というテクストの「第三次元」の章の記述に読み取れる。マルティーニは、その「第三次
元」の章のなかで、「盲人の芸術」の章についてこう説明する。
　　 　「「盲人の芸術」の章は、たとえ幾ばくかの純真さがそれを暫定的に案出したのだと
しても、ひとつの結論にはなってはいなかったのです。触覚は、その他の全感覚の見
る能力の支援を受けたとしても、石にまた単純化された物体を、すなわち三次元のな
かに留まっているために彫刻の問題をこれまでの様に未解決にしたままにしている彫
像を、これからもずっともたらすでしょう。」40
　この説明は、触覚の働きの活用が、川床に転がって丸くなった「石」のイメージに重ね
られる彫像の実現を可能にする、とマルティーニが考えていたことを明らかにする。とは
いえこの説明の趣意は、その彫像が不完全な彫刻に留まっているということである。つま
るところマルティーニは、「石」の着想によって彫刻の再生を達成することは、不可能で
あると思っていたのである。
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（三）「造形的子宮」の思想
　マルティーニは、「ミケランジェロのトリック」の「新しき次元」の章のなかで、自ら
の求める新たな彫刻をこう説明する。
　　 　「私は、発芽の段階の第四次元を信じています。その次元は、母の子宮内部にある
種子が、自らを消し去ることによって第三の被造物に生気を与えるのと同様に、物体
が生まれる力として示されるでしょう。一切は、発見のある毎に進展します。
　　 　古代に予告されたとおり、空虚とは充満であることが、今日でも知られています。
ですから私は、彫刻の真のヴォリュームとは、そこに表現されたいと欲する物体を、
共感によって収容する空虚にほかならないと思います。彫刻はもはや、彫像という自
慰的な固体の現象ではなくなるでしょう。これから物体は、空間を、つまりその空間
の秘密の最終的なフォルムを生み出すために、自らを消す種子としての役割を果たす
でしょう。41
　先に引用した「ミケランジェロのトリック」の「第三次元」の章の説明に従えば、「石」
に単純化されても第三次元の段階に留まる彫像である物体は、「新たな次元」の章の説明
によると、発芽して消える「種子」のごとく自らを無にすることで、「子宮」内部のよう
な空っぽの空間のなかで新たな空間を生み出す。よってマルティーニのいう「空虚」の内
実は、客観的には中空であるが、感覚世界にあっては物体から発生する空間によって満た
された空間である、と解釈される 42。つまりマルティーニは、彫像に対し、「石」に単純
化された「固体」の状態に留まるのではなく、自ら発する空間によって「子宮」内部のよ
うな空虚な空間を満たすために消えることを求めたのである。
　くわえて「新たな次元」の章のこの説明は、マルティーニが「子宮」内部で彫像が発す
ると語る「最初の産声」の正体が、彫像である物体が「子宮」内部で生み出す空間である
ことを明らかにする。さらにこの章の説明によれば、マルティーニのいう「フォルム」は、
彫像そのものではなく、それの生み出す空間を意味する 43。とはいえマルティーニは、『対
談』の収録するテクストにおいては、「フォルム」をこうも説明する。
　　 　「フォルムとは、断じて固体ではありえず、固体を収容する空虚である。彫刻にお
いて、シルエットは（空虚である）フォルムと、すなわち物体はそれのもつ範囲と、
たえず取り違えられていた。
　　 　中身とフォルムは、ふたつの事象であり、一方はもう一方を締め出す。」44
　このテクストの記述においては、「フォルム」は、「新たな次元」の章の説明とは異なり、
空虚の状態にあると説明されている。それは、このテクストの説明の意図が、「フォルム」
の実質ではなく、それが物体を収納する空間であるという形式を明示するところにあるた
めと考えられる。一方、「新しき次元」の章の説明では、マルティーニは、自身の追求す
る彫刻の特質を、その生成過程によって示しており、しかもこの説明の内容は、「子宮」
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内部が充満の状態であると伝えるマッツォラの証言と一致する。よって、マルティーニの
理想とする「彫刻」の空間の実質は、「新しき次元」の章の説明に求められる。
　とはいえ、『対談』に収められたこのテクストの記述には、その他にも注目すべき点が
二つある。まずここでマルティーニが、彫像とその周りの空間が互いに締め出す関係にあ
ると述べている点である。というのは、ロッソの彫刻においては、物体とそれを取り巻く
空間は互いに侵食し合っているように表現されているからである。
　もうひとつは、固体である彫像が、シルエット (sagoma)と記述されている点である。
マルティーニは、「ミケランジェロのトリック」の「第三次元」の章においても、自身の
いう物体を次のように説明する。
　　 　「物体とはつまり、明確な境界をもつもの (un delimitato contorno)、空間の中で切り
抜かれたシルエット (una sagoma ritagliata nello spazio)をもつあらゆるものです。すな
わち、画家が人物像を切り抜き木切れに貼りつけ、その人物像から興
アトモスフィア
趣を取り去っ
てしまえば生命感がなくなるのと同じです。」45
　この説明は、マルティーニが彫像の形状を一気に把握していただけでなく、それと同時
に、彫像を影絵のように輪郭で切り取られた平らな造形としても見ていたことを明らかに
する。したがってマルティーニは、重厚な印象を与える《修道女》の制作以後も、ロッソ
のように造形を平面的に見ようとする意識を保持していたとみられる。
　くわえてマルティーニが、晩年においても造形性の観点から、絵画を彫像よりも上位に
置いていたことが、『彫刻、死語』の「空虚と充満、凹と凸」の章に記した次の主張に読
み取れる。「デッサンは、彫像よりも何倍も優れた芸術の力を持っている。同一の紙面に
自らの興
アトモスフィア
趣を持っているからである。一方、彫像には、創作とは無関係な偶然の背景し
かない」46。絵画の画面を構造化するのは、そこに描かれたものによってであり、彫像の
周りの空間は、その彫像によって構造化される。その反面、マルティーニの述べるように、
画中に表現された空間は、恒常的に安定した状態にあるが、彫像とその周りの空間の関係
は、現実にはその彫像の置かれた環境によって左右される。それは画中の空間が、画面と
接する現実の空間から独立した状態にあるのに対して、彫像の周りの空間は現実の空間で
あることに起因する。ただし、マルティーニが彫刻の再生の望みをかけた「子宮」の空間
は、多くの絵画の画面のように矩形ではないものの、その画面と同様に一定の範囲をもっ
ている。なぜならマルティーニは、「子宮」がその内部にある彫像の発する空間によって
充満すると述べているからである。つまり「子宮」の空間は、絵画に表現された空間のよ
うに、その外部から影響を受けない状態で存在する。
　ここでマルティーニが、ロッソを評価した理由を想起したい。マルティーニは、ロッソ
が人物を包み込む興
アトモスフィア
趣の再現を試みており、今後は興
アトモスフィア
趣をもつ空間こそが、物体である
彫像に代わり必要であると主張する。一方、「子宮」内部にある彫像は、自らを消すこと
によってその周りに空間を生み出すとされる。つまりマルティーニは、最終的には、彫像
そのものではなく、「子宮」内部を満たすために彫像の発する空間を求めたのである。と
すると、ロッソが実現を試みたとマルティーニのいう興
アトモスフィア
趣は、彫像が生み出す空間に重
ねられる。。
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　とはいえ、ロッソの彫刻には、物体とそれを取り巻く空間の連続性が認められるが、『対
談』によると、マルティーニが彫像の表面とそれと接する空間に求めたのは、互いに締め
出す関係であるという。しかも、「石」の着想に従って制作された彫像は、触覚の働きによっ
て実現される立体性をもつと解されることから、その点においても唯一の視点から鑑賞さ
れることを求めるロッソの彫刻とは対照的である。ゆえにマルティーニは、「石」の着想
を得たことによって、彫刻と絵画を実質的に同一であると考えたロッソの影響から完全に
脱け出たようにみえるかもしれない。しかしながら、マルティーニもまた、現実には常に
不安定な状態にある彫像を取り巻く空間を、絵画に表現される空間のように固定させるこ
とを企てた。してみると、絵画の画面と同様に一定の範囲を持ち、その外部から独立した
空間である「造形的子宮」は、絵画の造形原理に依拠して構想された、と解釈されるので
ある。
まとめとして
　デ・ミケーリは、「イタリアにおいて、一九二〇年代にわたって彫刻のために未刊の一
章を記したのは、マルティーニのみである」47と評する。その一九二〇年代の最初の年に、
マルティーニは、ロッソより継承した空間概念に、豊かな量をもつイタリア古典彫刻に遡っ
て獲得した立体性を結合することによって、彫刻の新たな地平を切り開くことを企てた。
そこでマルティーニが構想したのが「造形的子宮」である。本論の内容はここに留まるが、
今後は、この結論を踏まえて、「地下室の個展」より後に続く彫刻を子細に再検討する必
要があると考える。それを今後の課題としたい。
1　 Umbro Apollonio, 24 Biennale di Venezia, Serenissima, Venezia 1948, p. 26.
2　 マルティーニ芸術に長らく目が向けられなかった事由として、次のような指摘がある。まず、マルティーニ
とファシズムとの関わりと、第二次世界大戦後に国際的な彫刻のマーケットが形成された時に、この彫刻家が物
故者であったことである。Paolo Baldacci, “Arturo Martini tra classicismo e romanticismo”, Arturo Martini Catalogo 
ragionato delle sculture, Gianni Vianello, Nico Stringa, e 
Claudia Gian Ferrari （eds.）, Neri pozza, Vicenza 1998, p. 
7.　この指摘は概して妥当と思われるが、なお一点
において補足する必要があるように思われる。それ
は、ファシズムと深く関係するマルティーニの彫刻
に、創作力の枯渇あるいは錯雑が認められる、とい
う指摘がなされていることである。Mario De Micheli, 
Scultura italiana del dopoguerra, Schwarz, Milano 1958, 
p. 45.
3　 Mario De Micheli, “Sotto il segno della scultura”, 
Arturo Martini, Electa, Mario De Micheli（ed.）, Milano 
1985, p. 11.
4　 Nico Stringa, “Arturo Martini a Vicenza e la 
collezione della Banca Popolare Vicentina”, Arturo 
Martini : La collezione della Banca Popolare Vicentina, 
Nico Stringa （ed.）, Electa, Milano 1994, p. 21.
5　 Ibid., p. 22.
6　 マルティーニがイタリアの彫刻家に与えた影響
に関して付記するなら、マリーニとの関係も挙げら
れよう。マルティーニは一九二九年、モンツァの工
業 美 術 専 門 学 校 Istituto Superiore per le Industrie 
Artisticheに、装飾彫刻を教えるために招かれた。こ
（図 18）《市民》M・マリーニ，1929年
テラコッタ，h66cm
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の年には、マリーニもこの学校でデッサンを教え、ほとんどエトルリア彫刻を思わせるような《市民》Il Popolo 
（1929）（図 18）を制作した。マルティーニは、すでに一九二一年からエトルリア美術を研究していたことから、
モンツァでの両者の接点は、マリーニ研究のうえでも興味深い事実であるといえよう。
7　 Natale Mazzolà, “Appunti autobiograﬁci”, Il giovane Arturo Martini : opere dal 1905 al 1921, Eugenio Manzato e 
Nico Stringa （eds.）, De Luca edizioni d'arte, Roma 1989, p. 178.
8　 Livia Velani, “Alcune note di scultura”, Valori Plastici, Paolo Fossati, Patrizia Rosazza Ferraris, e Livia Velani（eds.）, 
Skira, Milano 1998, pp. 97.
9　 Nico Stringa, “La bellezza salvata”, Il giovane Arturo Martini : opere dal 1905 al 1921, Eugenio Manzato e Nico 
Stringa（eds.）, De Luca edizioni d'arte, Roma 1989, p. 16.
10　 Stringa, [1994], op.cit., p. 25.
11 　Guido Perocco, Arturo Martini, Guido Perocco (ed.), Editalia, Roma 1962, p. 17.
12　 Elena Pontiggia, “Note”, Arturo Martini La scultura lingua morta e altri scritti, Carta d'artisti 15, Elena Pontiggia 
（ed.）, Abscondita, Milano 2001, p. 119.
13　 Paolo Baldacci, “Arturo Martini tra classicismo e romanticismo”, Arturo Martini Catalogo ragionato delle sculture, 
Gianni Vianello, Nico Stringa, e Claudia Gian Ferrari （eds.）, Neri pozza, Vicenza 1998, p. 14.
14　 Gino Scarpa, Colloqui con Arturo Martini, Maria e Natale Mazzolà （eds.）, Rizzoli, Milano 1968; Arturo Martini, 
Colloqui sulla scultura 1944―1945, Nico Stringa （ed.）, Canova, Treviso 1997. 本稿では、前者の内容の一部に変更が
あるという、後者の編集者ストリンガの指摘があることから、後者から引用する。尚、註では Colloquiと表記。
15　 Arturo Martini, Arturo Martini La scultura lingua morta, Emiliana, Venezia 1945.　 本 稿 で は、Arturo Martini, 
“Scultura lingua morta 1945”, Arturo Martini La scultura lingua morta e altri scritti, Mario de Micheli （ed.）, Jaca book, 
Milano, 1983から引用する。尚、註では Lingua mortaと表記。
16　 本稿では、Arturo Martini, “Il trucco di Michelangelo 1946”, Arturo Martini La scultura lingua morta e altri scritti, 
Mario de Micheli （ed.）, Jaca book, Milano 1983から引用する。尚、註では Truccoと表記。
17　 Baldacci, op.cit., p. 14.
18　 Colloqui, p. 161.
19　 Ibid., p. 291. （　）、[　]ともに、筆記者スカルパによる補足。
訳の正確さを検証できるように原文を挙げる。
Ricerca dell'atmosfera （precedente a quella dell'ombra）.
Ogni volta che vado davanti a una statua, sento che ghe manca l'orizzonte, cioè l'investimento [rivestimento]. Medardo 
Rosso l'ha tentato.
Ho sentito che è l'involucro che è importante. Una donna si siede così, poi va via: per venti minuti persiste l'involucro, cioè 
l'atmosfera. Cosa poeticissima. La statua non serve più, serve l'atmosfera. 
20　 Nino Barbantini, Medardo Rosso, Neri Pozza, Venezia 1950, pp.19-20に引用。
21　 Medardo Rosso, “Scritti di Medardo Rosso”, Mostra di Medardo Rosso, 1858-1928 : Palazzo della Permanente, 
Milano, gennaio-marzo 1979, Società per le belle arti ed esposizione permanente, Milano 1979, p. 67.
22　 ウンベルト・ボッチョーニ Umberto Boccioni （1882-1916）は、『未来派彫刻技法宣言』においてロッソの彫
刻を、「一種の高浮彫りや薄浮彫りに限定させてしまっているけれども」と記す。Umberto Boccioni, “Manifesto 
tecnico della scultura futurista”, Manifesti del Futurismo, Viviana Birolli （ed.）, Abscondita, Milano 2008, p. 54.
23　 Colloqui, p. 158.　Ibid., p. 172.
24　 Ibid., p. 158.
25　高階秀爾「世紀末芸術の空間意識」、『芸術空間の系譜』、鹿島研究所出版会、一九六七年、一六九頁。
26　 Stringa, [1989], op.cit., p. 15.
27　 ウィルヘルム・ヴォリンガー「表現主義の危機と終焉」、『表現主義の美術・音楽　ドイツ表現主義 4 』（勝
國興訳）、河出書房新社、一九八四年、二四六頁。
28　 Maria Grazia Messina, “Gino Rossi e la Francia 1907-1915”, Gino Rossi e l'Europa, Eugenio Manzato （ed.）, 
Canova, Treviso 1998, p. 29.
29　 Nico Stringa, “Introduzione”, Arturo Martini : opere nel Museo di Treviso, Nico Stringa(ed.), Canova, Treviso 1993, p. 
30.
30　 Rosalind E. Krauss, Passages in Modern Sculpture, Thames and Hudson, London 1977, p. 34.
31　 Ojetti Ugo, “Le mostre di palazzo Pesaro a Venezia agosto 1919”, I nani tra le colonne, Fratelli Treves, Milano 1920, 
p. 223.
32　 Colloqui, p. 161.
33　 Carlo Carrà, “Testimonianze”, Arturo Martini La scultura lingua morta e altri scritti, Elena Pontiggia （ed.）, 
Abscondita, Milano 2001, p. 101.
34　 Valori plastici : rivista d'arte, Num. 3, Mario Broglio （ed.）, Roma 1921.
35　 この彫刻は、次のカタログにおいては一九二〇年作と記載されている。Arturo Martini : il gesto e l'anima, 
Mario De Micheli e Claudia Gian Ferrari （eds.）, Electa 1989, p. 95.　
36　 Flavio Fergonzi, “Martini e l'esperienza di “Valori Plastici””, Arturo Martini : il gesto e l'anima, Mario De Micheli e 
Claudia Gian Ferrari （eds.）, Electa 1989, p. 40.　 
37　 Colloqui, p. 143. [　]は筆記者スカルパによる補足。訳の正確さを検証できるように原文を挙げる。
Idea del sasso. 1920. Rovenna [sul lago di Como]. 
Go provà a far: l'occhio non m'accontentava. Risaliamo ai primi atteggiamenti della forma. Facevo una testa: facevo un 
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ovulo e, a questo ovulo, ghe davo un piccolo incavo, che gli dava un atteggiamento spirituale, una malinconia. Come a un 
secchio darghe una martelada, e allora c'è una prima espressione, un piccolo atteggiamento. Avevo l'idea che il sasso 
diventasse statua, e che la statua, ruzzolando nuovamente nel greto, dovesse ritrovare il suo primo vagito, nel grembo.
38　 Nico Stringa, “Arturo Martini Inediti e nuove acquisizioni”, Arturo Martini : Nuove acquisizioni 1993-1998, Nico 
Stringa（ed.）, Museo civico L. Bailo, Treviso 1998, p. 24.
39　 Lingua morta, p. 118.
40　 Trucco, p. 133.
41　 Ibid., p. 143. 訳の正確さを検証できるように原文を挙げる。
Credo a una quarta dimensione germinale, che si rivelerà come potere generatore dell'oggetto, allo stesso modo di un seme 
in un grembo materno che annullandosi dà vita a una terza creatura. 
Tutto va di pari passo con le scoperte. Oggi si sa, come anticamente fu annunciato, che un vuoto è un pieno, e quindi credo 
che i reali volumi della scultura non siano che dei vuoti riceventi per simpatia l'oggetto che vi si vorrà rappresentare. La 
scultura non sarà più un solido fenomeno onanistico come la statuaria, ma d'ora in poi l'oggetto funzionerà da seme che si 
annulla per generare uno spazio o forma deﬁnitiva del suo mistero.
42　空虚が充満の状態であることが、すでに古代に知られていた、というマルティーニの意見は、空虚の存在の
有無をめぐる古代ギリシアの哲学者の議論を想起させる。エレア学派の哲学者メリッソスは、その師のパルメニ
デスが知性によって規定した存在するものの不動性を、空虚の存在を否定することで論証した。メリッソスによ
れば、存在の運動、すなわち存在の位置の移動には、その移動先に空虚が必要であるが、空虚は非存在であるが
ゆえに、存在の運動は不可能である。（内山勝利編、「第 30章　メリッソス（B）」（三浦要訳）、『ソクラテス以
前哲学者断片集　第Ⅱ分冊』第一刷、岩波書店、一九九七年、一四八頁。） それに対して原子論の創始者とされ
るレウキッポスは、メリッソスと同様に、存在が運動するためには空虚が必要であることを認めるものの、その
空虚を、堅固であり、したがって分割できない「充実したもの」（プレーレス）である原子が運動するための場
として存在すると主張した。つまりレウキッポスにおいては、空虚は、現実には非存在であるが、論理的には存
在するとされる。マルティーニが、古代原子論を支えるこの空虚の概念を知っていたという確たる証拠はない。
しかも、パルメニデス、メリッソス、レウキッポスは何れも、存在は不生不滅であると考えたが、マルティーニ
は、「造形的子宮」の思想を動植物の生成原理によって説明する。とはいえ、充満の状態で存在すると古代に予
告されていたとマルティーニのいう空虚の与えるイメージは、レウキッポスがはじめて提示したといわれる「充
実したもの」が運動する場である空虚の概念に近いものとみることができる。（内山勝利編、「第 67章　レウキッ
ポス」（内山勝利訳）、『ソクラテス以前哲学者断片集　第Ⅳ分冊』第一刷、岩波書店、一九九八年、六－七頁。）
43　またこの説明においてマルティーニは、「ヴォリューム」とは、「子宮」と呼ぶ空虚であるという。とすると、
その「ヴォリューム」の範囲は、「子宮」の内部に限定される。それとは異なり、ハーバード・リードの彫刻論
にあっては、「ヴォリューム」という語は、物体によって占有される空間の量が与える感覚と定義される。（Herbert 
Read, The Art of Sculpture, Bollingen series XXXV.3, Pantheon books, New York 1956, p. 46.　邦訳：ハーバート・リード、
『彫刻とはなにか :特質と限界』（宇佐見英治訳）新装版一刷、日貿出版社、一九八〇年、一二五頁）。他方、ス
ザンヌ・ランガーの解釈に従えば、「彫像」の「ヴォリューム」はその「彫像」の周りの空間を支配するため、「ヴォ
リューム」の範囲はその空間にまで及ぶ 。（Susanne K. Langer, Feeling and Form, Charles Scribner's sons, New York, 
1953, pp. 88-91.　邦訳：S・K・ランガー、『感情と形式―続「シンボルの哲学」―』（大久保直幹・長田光展・塚
本利明・柳内茂雄共訳）、太陽選書 16、太陽社、一九七〇年、一三三－一三九頁。）
44　 Colloqui, p. 296. （　）は筆記者スカルパによる補足。訳の正確さを検証できるように原文を挙げる。 
La forma non è mai un solido ma un vuoto che lo contiene. In scultura si è sempre scambiato una sagoma per forma （che è 
un vuoto） o un oggetto col suo orizzonte.
Il contenuto e forma sono due cose, l'una esclude l'altra.
45　 Trucco, p. 134.
46　 Lingua morta, p. 108.
47　 De Micheli, op.cit., p. 11.
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